





































































































































































































化するということがいかなることかについて、文芸論としての本質は、第二章でやや詳しく論じることになる。そのため、ここでは端的な形で示すにとどめるが、文芸の本質とは、文芸家が自身の認識において創造し つある作品世界の像（イメージ像）を原基形態として、その〈作品世界の像＝認識〉はそのままでは客観視できず、他人には理解（把握）することが出来ないので、それを空気の振動（音声）やインクの線（文字）の形で客観的に対象化（表現）することによって、社会化すなわち他者がそれを享受することを可能と ものであり、 その 〈表現〉 こそが文芸 なのである。
 
つまり作者の〈認識〉を音声化、もしくは 化することによって、客観的な〈表
現〉に転化することで文芸作品 成立す である。ただ、その表現のための手段が音声であるか文字であるかによって その〈内実＝質〉は変わらざるを得ない である。ここでは当然文字表現 中心に扱っていくことにな が、文芸の世界 文字化することつまり「書く」ということを、音声の場合と比べた最大の特徴は、作者が自らの〈認識（世界） 〉を他者に伝え ということ以前に、文芸家は自身 〈認識〉の文字化によって、まずは自分自身がその文字 媒介にして、自らの文芸世界と客観的に向き合うことができるよう なる、というこ である。
 
したがって、作者としての人麻呂は、自らが頭の中に描く文芸世界を文字化するこ






















まずは略体歌の 〈内容〉 という点について目を向けるならば、 その大多数 歌が 「寄
物陳思」 、 「正述心緒」 などの相聞歌群である。 こ 点に関して阿蘇瑞枝の研究成果
（２）




































































































































































































































































 こちらも眼前にはいない恋人を思う心が、 「霞」 「浪」 「瀬」 「水」等の景に託されながら表明されている。しかし、いずれにせよ作品中に描かれている（捉えられている）感情は、自分の恋人への〝思い〟なのであり
、略体歌の世界はほとんど基本的にはこ




う短詩型文芸のテーマとして、またそ を文字表記する試行 段階で取り上げるには誠にふさわしい題材であったものと考えら る。 なぜなら、 こうした具体的な感情は、文芸家自身にとって自らの問題 自覚して、作品の内容として対象化、また形象化しやすいものであるからである。
 
そして、それは文字としての作品を受容する場合も、そこには作中主人公の恋の〝








することの比較的容易な感情の世界を、歌の内容として積極的に取り上げたものと考えられ のである。その分彼の文芸家たる実践としては、作品の内容にマッチした意味ある語（訓字）を使い、文字表記する方法を工夫するこ に多く エネルギーを振り向けなが 進めていったものと考えられ 。
 



































































































































品世界は、自分を待つ彼女とその彼女を思う自分とが二重性を帯びたものとなっており、より複雑さを帯びた内容となっている。これ以外の例にあっても同じ様に、日本語の表現としてより具体的に、文意を明確にするために、その行為 主体や関係性を明らかにせんがための付属語が、意識して記述されたものと考えら る である。
 
このように非略体歌は、〝声のうた〟として、日本語の正確さを表現するために必























































































































































は、人麻呂の場合も略体歌のよう 意味を持つ漢字を並べるだけでは日本語として充分な表記とはならず また一字一音の表音文字だけでは文字数ばかりが増えていってしまうという具合で、同様であったはず のである。にもかかわらず、なぜ人麻呂の長大な歌謡は実現することができ のか。
 
この点に関しては、短歌という短い文芸 形式で漢字の表意性をとことん生かした
略体歌の経験、それに付属語部分を表音文字によって付加する非略体歌の取り組みという、これまで述べてきた一連の文芸作品の表記実践 蓄積の賜物であったと考えられるのである。日本語の〈音〉のみを表記する仮名表記 、それこそ「全く音 以て連ねたるは 事の趣更に長し」となると ろを 表意性を持つ漢字を軸に据えることでその表記が密度の濃い内容を表現でき もの なり、さらに日本語 〈 〉 正しく示す必要のあ 個所には仮名表記も併用す ことで、人麻呂 場合 は歌謡の字化という条件 下ではあったが、すでに一定の長さ 耐えられる表記法になり得いたからだと考えることができるのである。
 
そしてこの際には、とくに歌謡としての五七の音数律という条件にも支えられてい









































































































































































































































































































































く方法といったものも、 「文字で書く」ことを通してその表現を目で確認しながら、頭の中でまた声として、 何回も反芻しながら練ることで、 創作者と彼が創造 （＝創像）する文芸世界との関係の深化の過程が ればこそ、可能 なったものといってよいであろう。これは人麻呂歌集略体歌において、比較的素朴な恋心（情緒）を 物に と寄せながら精一杯文字 して表現する試みを重ねていた人麻呂とは、まさに異次元というほどの創作者としての〈表現意識〉の展開であると うべき ろう
 
人麻呂はこのように、宮廷歌人として歌謡（長歌）の文字化を進める中で 長歌に
対する短歌謡の持つ文芸形式としての特性に より自覚を深めていったものと思われるのである。そして、 字という何度も見直 反芻す こ きる機能を利用ながら歌謡（長歌）を創作し、歌の内容を整序しそ 組み立て 考え構成するだけではなく、長 と対比しながらより文芸的な意図に基づいた短 創作を進める と等を通じて、短歌の歌人と ても成長 ていったも 考えることができる。
 














質的転化についても触れておく必要があろ 。 れらの用法 ついて 、そ 発生メカニズムや意味についてすでに数多くの研究
（８）
があるが、それらが口承文芸の中





































































な考察を進めるのではなく、ここではもう一度、人麻呂にとっては文芸作品の文字化という点で原点ともいうべき人麻呂歌集の歌を例として取り上げ 具体的な 例をイメージし がら考えていくことにしたい。た
だ、以下に論じる内容は「文芸の世界と





























































































下の文字を並べる と より作品世界を表現することが彼 作業 いうことになる。しかし、右に述べたように、作品として表され 文字は単な 漢字 羅列であるはずもなく、それはその文字列を通し 作者の頭脳 描かれ いる作品世界（文芸世界）を映し出 てい ばこそ意味のあるもの 文
芸作品の表現となり得るもの ある。し





































その世界を和（短）歌の形式 なわち五七五七七の五つの句 形で表現した文芸の世界であるということである。この点につい は、二四一四番歌を実際にみればわかるように、この表現の形式に従って、作者は自分が創造している文芸の世界の認識 イメージ像）を、日本語 五七五七七という音数、五つ 句で切り取る形で表現す ものとなっているわけである。つまり和歌の形式を取るということは、作者にあっ五七五七七の表現形式に盛り込め ものと て文芸の世界を創造する であ 。
 
ここを言い直すならば、この場合和歌の形式が選ばれる以上は、そこで創造される




































ることもあるわけであるし、口承段階にあっては、自分の創造した表現を他 に語らせることより、それを鑑賞的な立場に立っ 捉え返すこともあった あろう。ただそれらと、視覚的な情報として眼前に記録されて残る〈文字〉の場合とでは、格段にその反芻や再チェックという意味での次元が異
なるわけであり、文芸の世界はこうした
〈文字〉化のプロセスを経るこ によって、対象となる自らの表現を 表現者当人が捉え直し、対象たる作品をさらに質的 深め いくこ も可能とな いう形で、表現者とその作品との関係性は、確実 深まりを持つことになっていく である。この点こそがまさに口承段階の文芸 記載段階のそれとを分かつ最大のポイントであることはいうまでもない。
 
また、こうした文芸世界の〈文字〉化の過程で、その表現が新しい質（内実）を持













その手段としての漢字の持つ意味についても押さえておか ければならない。漢字日本人に文字 意識されるようになった は四世紀末以降ともいわれ それは漢字・漢文といわれるように、元はといえば外来語そのものであったが、その当時で文字を持たなかった日本においては、それ以降公的な文書等においては漢文 書くことが正式なものとされていったのである。 うした状況が続き 長い時間 な経過を経る中 漢文 学ぶ者も次第に増えて、文字の存在 なか た日本社会の中にも字文化が浸透しはじめていったのである。そしてそ 結果として、次第にその日本化が進んでいくことになるのである。 えば元々は日本に っ 仏教語 ように、漢語がそのまま日本語化して日本の社会の中で流通するよう 事例もあり、逆に日本語 字の形で表記されていくような形でも、漢字文化 日本化が進んでいったのである。
 
後者の、日本語を漢字を利用し表記していくあり方には、まず一つには日本語の言
葉の内容（たとえば〝やま（山）〟の実体）と、漢字（〝山〟という文字）とを、意味上のつながりにおいて結び付け、その読みを外来語（〝サン〟という読み）のまま受け入れる ではなく、日本語を〈訓〉として対応させる形で読み習わしていく方法が発達していったのである。前項において取り上げた人麻呂歌集の略体歌の場合は、このように漢字を〈訓〉字として利用するという方法に基づいて表記されたものであることは明らかであろう。先ほどの「恋事（恋ふるこ ） 」 「山川（山を川をも） 」などは、漢字に対する読みは基本的に〈訓〉で対応するものとなっているのである。
 
また、この〈訓〉を主体とする方法に対し、その一方で漢字（語）を意味ではなく
その発音、すなわち〈音〉を日本語の一 一音の〈音〉に対応させて、いわば「仮名」として利用するという形での日本語化も進ん いったのである。そしてこ 「仮名書き」の方法への習熟が進むにつれて、当初は外来語 発音 日本語の〈音〉の表記に転用 いた（音仮名
（２）
）のであるが、次第に日本語の〈訓〉による発音で





































































用に関する考え方が略体歌とは大きく異なる。したがって、同じ万葉歌であるといっても、基本的にその表記の考え方が異なるため、当然表現者にあっても、鑑賞者にあっても、漢字の運用に関しては別の意識、別の知見が求められることになることはいうまでもない。 ただこの場合であっても、 前項で論じたような表現者 （歌の作者） が、己の認識の内部に描く作品 世界 （文芸世界） を 〈文字〉 の形で表現してい という、表現としての一般的な意味からは、何ら変わる のではないのである。
 
すなわち、具体的に少し作品の世界に踏み込んでみればわかるように、この歌の作
者の頭の中には、単純に訓読文やその口語訳のままの言葉 浮かんでい わけではないのであり、具体的な恋人のイメージがあった であろうし、かつて遠くから周囲状況とともにみたその恋人の姿 （イメージ） が、 時間 経つにつれより生々しく蘇り、頭の中で大きくなってしまい、さら そのイメージ 広がりが「大藺草」のイメージとも重なり合う形で、具体的な作品世界 文芸世界 の像が形成され いるわけ ある。作者はこうしたイメージ（像）を表現するため 言葉を選択し、そ を文字化し






のように〈訓〉を主体 して文字の意味を伝えるという機能によって表記を行う場合と、また右の事例のようにあくまでも漢字を〈音〉 表 ものとして表記する場合があるとすれば、表現に立ち向う表記者は、一体どのような意識に基づいて、その表記の選択を行うのか ということが問題と
ろう。 いったんある表記法を選択すれば、























は、その時の人麻呂にとっては、文芸世界の文字化を進める点 は略体歌 みられるような〈訓〉主体表記の方がはるかに優位性 高い表記であったから、ということなるであろう。先に文芸世界とは何かにつ て論じたように、 は作者がイメージす 像（認識）であり、それは「決して口語訳そのままの単純で静止した無色の画像のようなものではなく、立体的で……動的な映像であり……認識内部での出来事という意味では観念的 あ が、……実体的世界を し出 も 」なのである。その世界を作者（表現者） こ 場合和歌という表現形式において、基本的に日本語の五七五七七という音数の五つの句（語 かたまり）で、いわば「紡ぎ取る」ようにして表現を進めるのである。
 
この場合、作者（表現者）は、そのイメージする文芸世界（映像として頭に描かれ




それらは全体として一つの作品世界を示すものであり、全体は意味のある順序に整えられているのである。すなわちそれらの〈語〉と〈語〉は 表現者がイメージする作品世界を映し出す表現全体を構成する〈語〉として機能しているのであり、そのことによりそれ 見る者は、その流れにしたがって、その世界へと入ってゆくことができるのである。確かに略体歌にあっては 日本人が漢詩を訓読するように読み下すことなしには五七五七七の〈音〉の再生 できないが、少なくともそ 文字それ自体でその文芸世界を表現し、また鑑賞する側から る らば文字を見るこ で、その文芸世界を感じ取る（理解する）ことができ 表現だということができるのである。
 
もう一度いえば、略体歌における表記者としての人麻呂は、彼は己のイメージする
文芸作品の世界を、単なる音声のみの表記 なく、そのイメージする像 ままに、山という実体を〝山〟という文字として、文字情報として文字と意味と 一体化 た直截的な形で表現したもの えるのである
。すなわち、漢詩文の学び（訓読）を通








れぞれの文字は和歌という表現形式である五七五七七の〈音〉を示すものであることは確かであるが、それはあくまでも〈音〉のみを示すものであるから、 「可美都気努」を「上野」 、 「於保為具左」を「大藺草」へと〝変換〟することなしには、そ 内容の理解が進まない表現であるということが きるのである。
 
もちろん、こうした表現から内容を読み解くことは、すでにこの歌を耳にし、内容
（文芸世界の内容）を知る者にとってはたやすい作業（再生産）かもしれないが、初めてこの文字作品に接する者にとって 読みにくくもあり、また〈音〉ではなくその内容＝意味は （語）と意味との結びつきその直截性が薄い分、かえってつかみづらい表記法であったとも考えられ のである。したがってこうした仮名表記は、長年にわたって口承されてきたような歌を文字化し記録する方法としては、 〈音〉を正確に文字として記録するという点では良い方法 いえ であろ が、新たな歌（文芸世界）創作する作者（表現者）の立場に立って考えた場合は、必ずしもそういう選択が優位であるとはいえないのである。
 
三四一七番歌のような「仮名表記」を用いた場合には、作品として描かれるイメー





世界を創造しながら、かつそのイメージとしての映像を文字として定着させようという取り組みを進めていた人麻呂にとっても、漢字本来の意味を表す（そのイメージを表現することのできる）表意性を利用するのではなく、それを単なる音声表記にすぎない「仮名表記」として用いることは、略体歌にみられるような〈訓〉主体表記に比べ、遥かに迂遠な方法であったものと考えられるのである。人麻呂が歌の制作者として五七五七七の〈音〉を意識 いたこ は当然であろうが、頭の中に展開する 品の世界（具体的イメージ像） 文字による文芸として表現するこ を目指す文芸家として、どちらの表記法に優位性 感じること できたか つい は 明らかな ではないかと考えられる。
 
ただこう述べる以上は、 略体歌の場合にあって人麻呂が歌を創作 （表現） する際に、




七五七七の音数律を意識していたことは確かで、その音数律 前提にその内容たる文芸世界が構成されていることは、現在までに解読されている原文 読み下 文との関係によって、充分証明されていると っ よいであろう。
 
しかし実際に、人麻呂が表記を行ったその際には、その五七五七七の〈音〉の正確
















充分ではないという、 た別 認識が次第 大きく自覚されるようになる したがって、非略体歌に見られるような表記法 採用されることになっていった である。だそれは、当初略体歌を補うものとしてその延長線上に取り入れら た方法でもので、まずは、漢詩 も匹敵する日本の文字 歌（詩）を創造 と う意識こそが、略体歌への積極的な取り組みを進めさせた最大 理由であったと考え れる。
 
人麻呂の「選択」はこうしてなされたわけであるが、これがも 仮に、人麻呂が創




歌もあるが、その他民謡、宮廷歌謡の他、他者の創作歌なども数多く含まれているのではないかなど 人麻呂の作か否かについてこれまでいろいろと議論されてきた点についてである。 こ 点に関していえば、 元歌はどのように由来する のであろうとも、少なくとも文字となった略体歌につ ては人麻呂が表記したも であり、その点では人麻呂の自作歌と同様に扱ってよいも と考えてよいであろう。
 
すなわち、歌を〈音〉として拾う「仮名表記」とは違って、少なくとも略体歌にあ































ではなく、 それらの視覚情報に関係付けられた、 目に見える文字情報を 〈鑑〉 として、その背後に描かれている直接は目で見ることはできないが、作者が創り出した認識における像（イメージ像）であり、これ 相対する者 その 芸の世界を文字情報を通して把握（認識）することによって、その文芸 世界を鑑賞することが可能 なるのである。人麻呂は、こうした漢詩文を訓読する際のプロセスで自ら実践しかつ学んだことを、今度は逆に自身の創作 プロセスの中で生かしていった であ 。
 
すなわち漢詩を鑑賞した場合に、個々の漢字、語の意味を考え、それらをつないで
いきながら、作品世界の全体を頭の中に想い描いていったのとは反対に、まずは作者として、歌として表現 たい文芸作品 世界を頭の中に思い描き その上でそのイメージの世界を客観的な〈表現〉 形で鑑賞する者に伝え ため れを文字の形に置き換えていったのである。その際、漢詩を訓
読したのとは反対に、今度は自分がイメ
ージする文芸世界を対象 、それをそれぞれの「語」で切り取 （選択し） 、それらを組み立て 提示する、そして ことにより漢詩作品が う たよう作品の世界全体が表現としてまとまっ 、文字を見る者にそ 作品世界が描けるように工夫する、こうした流れで略体 の表現を進めて ったのである。
 
当然、この文字で表現していく過程では、五七五七七の和歌の音数律の問題もから
























音仮名とは通常、 例えば阿を〝あ〟、 呂を〝ろ〟と発音し、 また一字二音の場合でいえば、
南を〝なむ〟、念を〝ねむ〟といった具合に、漢字を音読みしたものを日本語の仮名文字として使用する事例を指すものとされる。
 
（３）
 
訓仮名とは、例えば千を〝ち〟、日を〝ひ〟と発音し、同様に一字二 の例でいえば、鶴
を〝つる〟、鴨を〝かも〟といった具合に、漢字を訓読みしたものを日本語の仮名文字として使用する事例を指す。この訓仮名の場合も、あくまでも仮名文字としての が使用されるのであり、意味上のつながりを持つ（訓字）場合とは区別される。
 
